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Tratschke würde fragen: Wer war's? Musikhistoriker kennen natürlich den Autor des Titelzitats . Ich hörte seinen 
Namen als Studentin der Musikwissenschaft vom ersten Semester an. Er schien einer der ganz Großen zu sein. 
«Der Inhalt der Musik sind tönend bewegte Formen.» Dieser Satz von ihm war für mich Inbegriff und Quint-
essenz seines Denkens gewesen. Erst viele Jahre später las ich seine berühmt gewordene Streitschrift Vom Musi-
kalisch Schönen. Das Zitat stammt aus Kapitel IV. Unter der Überschrift «Analyse des subjektiven Eindruckes 
der Musik» schreibt Eduard Hanslick: 
Daß für den philosophischen Begriff das komponierte Tonstock, ohne jede Rücksicht auf dessen Aufführung, das fertige Kunst-
werk ist, darf uns nicht hindern, die Spaltung der Musik in Komposition und Reproduktion, eine der folgenreichsten Spezialitäten 
unserer Kunst, überall zu beachten, wo sie zur Erklärung eines Phänomens beiträgt. ' 
Hanslick geht es in dem Kapitel um eine Bestimmung der subjektiven und objektiven Momente der Musik, 
wobei sich nach seiner Ansicht das subjektive, «gefühlsentäußemde und erregende Moment der Musik im 
Reproduktionsakt»2 entbindet. Er schreibt: «Schon das körperlich Innige, das durch meine Fingerspitzen die 
innere Bebung unvermittelt an die Saite drückt oder den Bogen reißt oder gar im Gesange selbsttönend wird, 
macht den persönlichsten Erguß der Stimmung im Musizieren recht eigentlich möglich»3 Für Hanslick sind dies 
subjektive Momente, und er ist überzeugt, daß von diesem Standpunkt, «vom Standpunkt des Gefühls [ ... ] eine 
künstlerische oder wissenschaftliche Bestimmung der Musik niemals [wird] ausgehen können».• Er ist ein ent-
schiedener Verfechter des Autonomiegedankens, der Idee, daß die Identität des Kunstwerks als Komposition 
vollständig gegeben sei, wobei das Objekt oder das Gebilde, an das er dabei denkt, die Partitur ist. 
Wenn wir über die Folgen nachdenken, so füllt uns zuerst ein, daß die Spaltung der Musik in Komposition 
und Reproduktion ja selbst Folge einer anderen Spezialität unserer Kultur ist, d.i. die Tatsache, daß die Musik 
in Europa eine Schrift hat. Ohne Schrift keine Spaltung der Musik. Die Spaltung beginnt streng genommen mit 
dem ersten Schriftzeichen, das als Anweisung zu musikalischer Tätigkeit verstanden sein will, und endet nicht 
einmal dann, wenn diese Anweisungen einen so hohen Grad an Präzisierung erreicht haben, daß man von musi-
kalischem Text sprechen möchte. Die beiden Tei le, die bei der Spaltung entstehen, ändern lediglich ihre Größe. 
Je genauer die Notation im Hinblick auf die Aufführung ist, desto größer das Gewicht des Geschriebenen, desto 
mehr Übereinstimmung ist zu erwarten zwischen Notiertem und Aufgeführtem. Eine kürzlich erschienene Göttin-
ger Dissertation hat das Verhältnis von Notation und Aufführungspraxis um 1600 untersucht und dabei auch die-
sen Prozeß der Konventionalisierung nachgewiesen. 5 Durch die Erfindung neuer Zeichen eignet sich die Notation 
Elemente an, die bis dahin als aufführungspraktische galten, die neuen Zeichen werden ins Notationssystem auf.. 
genommen und nach und nach konventionalisiert, so daß sie sch ließlich nicht mehr zur Aufführungspraxis gehö-
ren, sondern Teil der Komposition sind. Was die Kategorie des Werks demnach meint, ist nur historisch be-
stimmbar. Jede Definition ist auf den geschichtlichen Moment beschränkt und bestimmt vom jewei ligen Stand 
I Eduard Hanslick, Vom Musikalisch Schönen, Ein Beitrag z:ur Revision der ,Üthetik der Tonkunst , Wiesbaden 10 1980, S. 100. 
2 Ebd., S. 101. 
3 Ebd., S. 101. 
4 Ebd., S. 116. 
Uwe Wolf, Notation und A1if/uhnmgspraxis. Studien zum Wandel von Notenschrift und Notenbild in italienischen Musikdrucken 
1571-1630, Kassel 1992. 
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der Notenschrift. «Daß zur Kategorie des Werks die Überlieferung durch eine Schrift gehört, ist nahezu unbestrit-
ten», schreibt Carl Dahlhaus 1982.6 
Die Musikethnologie könnte sich im Interesse der eigenen Sache gezwungen sehen, diese These zu bestrei-
ten, sei es, daß auch sie in der Kategorie des Werks eine zentrale Bestimmung für ihren Forschungsgegenstand 
erkennt, sei es auch nur aus wissenschaftspraktischen Gründen oder zu heuristischen Zwecken. Was besagt der 
Satz, daß zur Kategorie des Werks die Überlieferung durch eine Schrift gehört, und besagt er zugleich, daß in al-
len Kulturen, die keine Überlieferung durch Schrift haben, auch keine Kategorie des Werks existiert? 
Dies ist die Frage, die ich mir für dieses Referat gestellt habe. Ich will sie an einem konkreten Beispiel 
diskutieren, das aus einer musikalischen Praxis kommt, die mir vertraut ist. Es handelt sich um zwei Instrumen-
talstücke aus Nordostbrasilien. Für diese Musik hat es nie eine Form von Notation, Partitur, geschweige denn 
musikalischem Text gegeben. Was ich besitze sind Tonbandaufnahmen aus meinen Feldforschungen von 
1988/89 und 1992. 
Selbstverständlich ist auch eine Tonaufzeichnung eine Form von medialer Fixierung und steht damit im Wi-
derspruch zur Eigengesetzlichkeit einer Erinnerungskultur, die sich die heilsame Möglichkeit des Vergessens 
bewahrt hat.7 Im Sinne einer Schadensbegrenzung könnte ich sagen, daß meine Aufzeichnungen lediglich heuri-
stischen Zwecken dienten, wäre da nicht die lästige Tatsache, daß auch die Gewährsleute in Brasilien von der 
Existenz der Aufnahmen wissen und einige von ihnen sogar im Besitz von Kopien sind. Für unseren Zusam-
menhang ist wichtig, daß diese Aufzeichnungen Aufführungen repräsentieren, das ist etwas grundsätzlich anderes 
als das, was eine Partitur repräsentiert. Das, was wir bisher als Werk bezeichnet haben, liegt hier in der vertrau-
ten Form nicht vor. Es gibt für diese Musik keine Spaltung in Komposition und Reproduktion. 
Wir wollen trotzdem fragen, ob es nicht eine Kategorie des Werks gibt. Denn Schriftlichkeit ist für die Mu-
sik keine Bedingung sine qua non. Dies bezeugen die zahlreichen oralen Traditionen in der Welt und ein Blick 
auf die eigene europäische vorschriftliche Musikgeschichte. Schriftliche Überlieferung ist eine äußere Form, eine 
Form, die geeignet ist, die Idee des Kunstwerks an sich zu binden, da sie für zwei wesentliche Bestimmungen 
bürgt, nämlich Identität und Intention .' 
Von der Musik sagt man auch, sie sei, im Gegensatz zur Malerei etwa, eine zweiphasige Kunst, eine Kunst, 
die auf jeden Fall der Interpretation, d.h. der Aufführung bedürfe. Dahinter steht die Prämisse, «daß es zum We-
sen der Kunst gehöre, Bedeutung und Strukturen[ ... ) restlos in Erscheinung aufgehen zu lassen. Was sich nicht 
sinnflillig zeige, sei - als unrealisierte Absicht - ästhetisch ungültig».• Die Partitur selbst ist ein intentionales 
Gebilde, wenn man sie als Anweisung für eine solche Realisierung ansieht. Sie weist gewissermaßen Ober sich 
selbst hinaus. Intentionalität aber geflihrdet die andere Bestimmung, die wir fordern, nämlich die Identität. Im 
Interesse der Identität müßte man die Priorität des Textes Ober die Aufführung fordern oder, um mit Hanslick zu 
reden, «der Spieler (kann) nur das bringen, was die Komposition enthält, allein diese erzwingt wenig mehr als 
die Richtigkeit der Noten». 10 Ein teurer Preis, denn dann <zählt> in der Tat, wie Nelson Goodman sagte, «die 
miserabelste Aufführung ohne wirkliche Fehler als ein solcher Fall, aber die brillanteste Aufführung mit einer 
einzigen falschen Note nicht».11 
Weil es immer leichter ist zu sagen, was eine Sache nicht ist, könnte eine Defmition etwa folgendermaßen 
lauten: Mit Werk-Identität fordern wir nicht die Richtigkeit der Noten, d.h. nicht die vollständige Kompatibili-
tät mit der Partitur. Wir fordern auch nicht die vollständige Identität der Aufführungen. Trotz dieser noch un-
scharfen negativen Bestimmung der Werk-Identität wird deutlich, daß sie für den Werkbegriff eine zentrale Be-
stimmung ist . Überlieferung durch Schrift bürgt für diese Identität, nicht uneingeschränkt, aber grundsätzlich. 
Dies ist der Grund, warum sich der Werkbegriff an die schriftliche Überlieferung heftet. Wir erkennen aber auch, 
daß dieselbe Schrift eine intentionale Komponente enthält, die in einem unauflösbaren Widerspruch zur Identi-
täts-Garantie steht. Die intentionale Bestimmung ist der eigentliche Grund dafür, daß die Identitätsbestimmung 
so schwierig und fortwährenden Einschränkungen unterworfen ist. 
Wir wollen mit dieser Erkenntnis an das angekündigte Beispiel herangehen. Die beiden Aufnahmen stammen 
vom Juli 1992 und wurden in Juazeiro do Norte gemacht, einer Stadt im Süden des Bundesstaates Ceara im 
Nordosten Brasiliens. Beide Stucke wurden von den Gewährsleuten mit O Baiäo do Cabore bezeichnet, deutsch 
«Der Baiilo des Sperlingskäuzchens». Baiäo ist eine Gattungsbezeichnung, mit O Baiäo do Cabore kommt eine 
Individualisierung ins Spiel, nicht ein baiäo, einer von vielen ist gemeint, sondern der Baiäo do Cabore, ein 
Singular mit Definitivum. In beiden Fällen kündigten die Musiker außerdem ihre Stucke unter diesem Titel 
vorher an. Den Baiäo do Cabore gibt es also schon, bevor sie ihn spielen, und es gäbe ihn auch, wenn sie ihn 
6 Carl Dahlhaus, «Kriterien des Werkbegriffs», m: Systematische Mus1kw1ssenschaft (Neues Handbuch für Musikwissenschaft 10), hrsg. 
von Carl Dahlhaus und Helga de la Motte-Haber, Wiesbaden 1982, S. 94. 
7 Walter Wimmet, Die Kultur holt uns ein Die Bedeutung der Textua/,ttitfür das geschichtliche Werden, Würzburg 1981. 
8 «Wir alle sind Noten in Partituren gewohnt, und wir betrachten sie als Zeichen, durch die Komponisten ihre Werke unmittelbar kodie-
ren, als Anweisung fllr Interpreten, als Gegenstand der Analyse und des Vergleichs fllr Wissenschaftler und Studenten», aus : Leo 
Treitler, «Mündliche und schriftliche Überlieferung: Anfllnge der musikalischen Notation», in: Die Musik des Mittelalters (Neues 
Handbuch der Musikwissenschaft 2), hrsg. von Hartmut Möller und Rudolf Stephan, Wiesbaden/Laaber 1991 , S. 54. 
9 Carl Dahlhaus, Hans Heinrich Eggebrech~ Was isr Musik ?, Wihlemshaven 31991 , S. 167. 
10 Hanslick, Vom Musikalisch Schönen, S. 101. 
11 Nelson Goodman, Sprachen der Kunst Ein Ansatz zu einer Symbolrheone, Frankfurt/M. 1973, S. 192. 
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jetzt nicht spielten. Aber es gäbe ihn nicht, wenn er nie gespielt würde. In einer Erinnerungskultur existiert nur 
die Aufführung, in ihr sind Komposition und Reproduktion, also Werk und Interpretation eins. Wenn wir an 
einer Idee von Werk unter diesen Gegebenheiten festhalten, ist sie in jeder Aufführung präsent, aber die 
Aufführung ist, wenn man so will, ihre einzige Daseinsform. In der Mündlichkeit aber ist Tilgung von 
Erinnerung Gesetz. Nur die Schriftkultur schreibt für die Ewigkeit, nur hier ist alles Vorausgegangene untilgbar, 
tausendfach vervielfältigt und bewahrt.12 Wenn also der Baiiio da Cabore nicht mehr aufgeführt würde, fiele er 
unter dieses Gesetz der Tilgung, d.h. er würde vergessen. 
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Transkriptionsbeispiel 1: «O Baiao do Cabore» (Banda Caba9al Santo Ant6nio, Juazeiro do None-Ce, aufgenommen 1.7.1992) 
Die Transkriptionen I und 2 zeigen den Beginn beider Stücke im Vergleich. Es wurden lediglich die beiden 
Melodiestimmen notiert. Sie werden von zwei Querflöten aus Bambusrohr (pifanos) gespielt. Im Ensemble spie-
len außer diesen noch zwei Trommeln aus Holz und ein Paar Becken aus Metall. 
In Worte gefaßt, könnte man sagen : Es beginnt mit Tonrepetitionen in der einen Stimme, die beharrlich und 
einem schnellen Pulsschlag ähnlich durchs ganze Stück laufen, die zweite Melodiestimme nimmt den Pulsschlag 
auf, die tonale Basis der Ostinato-Linie dient ihr gewissermaßen als Sprungbrett in den darüberliegenden Ton-
raum, dabei dominieren Pendel- und Kreisbewegungen. Im zweiten Beispiel gibt es eine größere Themenvielfalt. 
Hier tritt dem Pendelmotiv schon bald eine andere Melodiebewegung entgegen, die sich von ihr deutlich in 
Ambitus und Duktus unterscheidet .. . 
12 Wimme), Die K11/t11r holt uns ein, S. 181 . 
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Transkriptionsbeispiel 2: «O BaiAo do Cabore» (Banda Caba~al Born Jesus do Horto, Juazeiro do Norte, aufgenommen 6.7.1992) 
Sollte der Name des Stticks «Baiilo des Sperlingskäuzchens» musikalisch etwas bedeuten, so liegt natürlich die 
Möglichkeit einer Imitation von Tierlauten, bzw. deren Umsetzung ins Musikalische sehr nahe. Für das zweite 
Beispiel hat Terto Nilo Gomes Soares, der mestre des Ensembles, im Anschluß an die Darbietung deutlich 
gemacht, daß er sein Stück in diesem Sinne versteht. Zwei verschiedene Rufe oder Gesänge gibt es, sagte er, 
einen, den das Männchen und einen, den das Weibchen macht. Sie sehen so aus: 
rJ' rJ' 
rJ' 
Maco (Männchen, 1. Beispiel) undfemea (Weibchen, 2. Beispiel) 
Nachdem wir damit seine Sprache kennen, ist es natUrlich ganz leicht, in seinem Stück diese beiden melodi-
schen Figuren zu identifizieren (siehe Eintragungen in Transkription 2). Wenn wir mit dieser Absicht an das er-
ste Beispiel herangehen, das, wie gesagt, von einem anderen Ensemble gespielt wurde, sind wir zunächst ver-
wirrt. Die charakteristischen Figuren, Symbole für den Ruf des Weibchens und des Männchens, in einem vagen 
Sinne erkennen wir sie wieder, aber sie haben eine deutlich andere melodische Gestalt (siehe Eintragungen in 
Transkription 1 ). 
Durch den Textvergleich, der hier nur heuristisch legitimiert ist, erkennen wir den Grund der Verwirrung. 
Denn als Textvergleich betont auch der Vergleich zweier Transkriptionen vor allem die <Richtigkeit der Noten>, 
und so kommt vor allem das zur Geltung, was die beiden Aufführungen trennt, nämlich eine große Anzahl varia-
bler Merkmale im Bereich einzelner Töne und deren Tonqualitäten . Dies ist natürlich ein schönes Beispiel für 
die Tatsache, die Karbusicky so formuliert hat, daß auch Tierrufe, obwohl sie «physiognomisch bedingte 
Signale sind», d.h. bei allen Ethnien identisch, dennoch «von den Menschen <anders gehört»> und umgesetzt 
werden.13 Diese Umsetzung ins Musikalische ist aber offensichtlich auch individuell sehr verschieden. Auf der 
Suche nach der Werk-Identität sind wir dem Anschein nach hier noch nicht an der richtigen Stelle. 
Die Ornithologen sagen, die Lautäußerungen des Sperlingskauzes seien sehr vielgestaltig. Am bekanntesten 
sei der Gesang d.:s Männchens, der aus eintönigen, etwa alle einhalb bis zwei Sekunden wiederholten «düh»-
Rufen bestehe." Die Tonrepetitionen des Ostinato-Parts im Baiäo da Cabore, auf die bereits hingewiesen 
13 Vladimir Karbusick")', Grundriß der m11s1kalischen Semantik, Darmstadt 1986, S. 153. 
14 Gn,meks Tierleben, DTV. Bd. 8: Vögel 2, hrsg. von Bernhard Grzimek, Wilhelm Meise u.a., München 1980, S. 397ff. 
Regine Allgayer-Kaufmann, Über die Spaltung der Musik in Komposiiion und Reproduktion 59 
wurde, könnten von dieser Lautäußerung des Sperlingskauzes inspiriert sein. Und auch aus den beiden charakte-
ristischen Rufen, die mestre Terto demonstrierte, läßt sie sich heraushören oder abstrahieren. Bei der Pendelbe-
wegung, die er als charakteristisch für den Ruf des Männchens bezeichnete, muß man sich im Grunde nur auf den 
unteren Ton konzentrieren und sich den oberen gewissermaßen wegdenken. Der Gesang des Weibchens formt 
sich ebenfalls um diese Mitte, indem er sie im Auf- und Abwärts markiert. 
Die Instrumentalparts lassen sich nicht den von der Natur vorgegebenen Rollen zuweisen. Eine Flöte spielt 
beide Rufe, den männlichen und den weiblichen abwechselnd, die zweite Flöte bringt mit dem beharrlichen Re-
petieren eines Tons eine Art Quintessenz oder Substrat, eine Annäherung, die gerade deswegen raffiniert ist, weil 
sie abstrahiert, weil sie mit Kopie der Wirklichkeit nichts zu tun hat. Es ist gelungen, diese Idee ins Musikali-
sche umzusetzen, die Weise, in der sie sich mit den Gegebenheiten verbindet und in den Traditionszusammen-
hang fügt, ist so leicht nicht zu überbieten. Daher konnte sie zur Idee O Baiiio do Cabore avancieren, zu einem 
beständigen, invariablen Moment dieses Stücks. 
Ich will offenlassen, ob es noch andere Momente gibt, die den gleichen Dienst tun, aber dieses ist auf jeden Fall 
ein Moment, das die Bedingungen erfüllt, nämlich Identität bei aller Verschiedenheit der Aufführungen zu garan-
tieren. 
Ich will zum Schluß versuchen, das Gesagte mit einer Analogie zu verdeutlichen. 
Abb. 1: Bertrand Russe! im Alter von vier 
Jahren 16 
Abb. 2: Bertrand Russe! im Alter von 
von neunzig Jahren, Aufnahme 
von Lotte Meitner-Graf17 
Die beiden Porträtaufuahmen 
zeigen Bertrand Russell im Al-
ter von vier und von neunzig 
Jahren. Die Photographien 
stammen aus einem Essay von 
Ernst Gombrich. Gombrich 
schreibt dazu : « Es wäre sicher 
nicht leicht, einen Computer so 
zu programmieren, daß er die 
Invariante herausfindet, und 
dennoch ist es dasselbe Ge-
sicht». 15 Auch wenn wir hun-
dert Photographien besäßen, 
keines von ihnen wäre <das> 
Gesicht, und trotzdem haben 
wir das sichere Gefühl, daß es 
<das> Gesicht wirklich gibt. 
Von dieser Art ist auch die 
Gewißheit, daß es den Baiiio 
do Cabore tatsächlich gibt. 
Keine einzelne Aufführung re-
präsentiert <das> Werk, aber 
jede einzelne verschafft das 
Erlebnis der Identität mit den 
anderen. Tradition beruht aif 
dieser «Wahrnehmungsverschmelzung, die auf Wiedererkennung beruht»." Keine einzelne Aufführung ist in die-
sem Sinne voraussetzungslos, sondern präsentiert sich als Teil eines Überlieferungskontextes. 
(Freie Universität Berlin) 
15 Ernst Gombrich, «Maske und Gesicht», in: Kunst, Wahrnehmung, Wirk/,chke ,t, Frankfurt/Main 1977, S. 15. 
16 Nachdruck mit freundlicher Genehmigung des Suhrkamp-Verlages. 
17 Desgleichen . 
18 Gombrich, «Maske und Gesicht», S. 16. 
